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comme « voix du peuple », à travers nombre de 
« stratégies rhétoriques locales » (p. 157).
La troisième et dernière grande partie a pour but 
de relancer la réflexion sur la vocation polémique 
des slogans révolutionnaires, qui visent toujours à 
discréditer leur cible en construisant « un monde 
manichéen, binaire, à l’image de leur structure 
linguistique  » (p.  188), ainsi que sur la prime 
importance de la scène énonciative. C’est ce dont 
permet de rendre compte le recours aux catégories 
de la rhétorique antique, combiné aux apports de 
la sémiologie moderne. En outre, la convocation 
des corpus français, mexicains, italiens et corses est 
ici précieuse en ce qu’elle autorise à dégager des 
constantes typiques « révolutionnaires » : « la volonté 
d’en finir avec un ordre ancien, la projection vers 
un futur utopique, la constitution d’un sujet collectif, 
celui du peuple, source de la légitimité du pouvoir, 
par la formulation de mots d’ordre et de maximes » 
(p. 191). Il s’agit toujours de « dire nous » (p. 192), de 
construire un « ethos populaire » (p. 197) en opposant 
« eux » et « nous », à travers l’usage conjoint de 
l’éloge et du blâme, et cela à destination de publics 
multiples, qu’il faut émouvoir en jouant de ces « leviers 
démocratiques » que sont l’indignation et la colère 
(p. 209). Ce pathos populaire en appelle aussi au désir 
de vengeance, à travers l’invocation très mobilisatrice 
des martyrs. On reconnaît là, même si l’auteur ne s’y 
arrête pas, un ensemble de traits communs aux luttes 
protestataires ou « révolutionnaires » que bien des 
récits, « engagés » ou non, ont mis en scène. Il reste 
que les slogans en fournissent une image saisissante, 
par leur densité et leur brièveté. Leur spécificité 
redevient plus sensible dans « la logique métabolique » 
qui est la leur et qui repose sur diverses figures de 
substitution opérant « la déformation et la torsion 
du langage de l’adversaire et son remplacement par 
la voie authentique et seule légitime du peuple » 
(p. 231). Le propre du slogan est de retourner en une 
formule la violence verbale adverse contre elle-même, 
en la révélant comme telle et en la réfutant : il procède 
par rétorsion, en mimant un langage d’autorité. Il 
demeure que c’est dans son intention qu’il peut être 
dit « révolutionnaire », sa performativité étant par 
essence projective et « imparfaite » (p. 297).
Le dernier volet de l’ouvrage apporte de très utiles 
compléments à par tir du constat que si le slogan 
connaît « des cycles de vie courts, indexés à l’action 
en cours, il peut aussi avoir des vies ultérieures », 
ces dernières étant très dissemblables  : «  Il peut 
devenir maxime populaire, devise, emblème d’une 
nation, œuvre ar tistique ou slogan publicitaire  ; 
il change alors de statut, quitte à perdre son sens 
initial » (p. 248). Qu’il ait été préparé en amont de 
la manifestation, ou improvisé in situ, sa réussite se 
traduit par sa capacité à être, à son tour, « détourné 
à l’infini » (p. 261). Sa frappe demeure anonyme, 
son appropriation collective demeure essentielle. Il 
n’en va pas de même dans les deux cas principaux 
de « corruption du sens et de la valeur » (p. 280) 
auxquels il est exposé : la nécrose qui l’altère en langue 
de bois, la récupération esthétique (fétichisation) ou 
commerciale (commoditization). Sa poéticité favorise 
les recréations et les réceptions littéraires, mais ce 
peut être au détriment de sa fonction polémique.
Si le plan de l’ouvrage, plus spiral que linéaire, expose à 
des répétitions, il apparaît finalement qu’il permet des 
reprises, des approfondissements et des compléments 
d’analyse qui seuls permettent de rendre compte d’un 
objet d’étude dont l’apparente simplicité est illusoire : 
au carrefour du politique et du poétique, son caractère 
protéiforme réclamait de maîtriser la convergence de 
multiples approches. Ajoutons que les nombreuses 
illustrations insérées dans le livre concourent à sa 
réussite, puisque l’exposition et l’inscription des slogans 
forment l’autre versant de leur profération.
Reynald Lahanque
Université de Lorraine, LIS, F-54000 Nancy, France
rlahanque[at]me.com
Zoé CARLE, Poétique du slogan révolutionnaire
Paris, Presses de la Sorbonne Nouvelle , 2019, 
319 pages
«  [É]crire par slogans » réclamait Gilles Deleuze 
(Rhizome, Paris, Éd. de Minuit, 1976, p. 74). Cette 
proposition est à la source de la réflexion de Zoé 
Carle dont l’ouvrage Poétique du slogan révolutionnaire 
(2019), paru aux Presses de la Sorbonne Nouvelle, est 
issu d’une recherche incarnée menée entre 2011 et 
2016 dans le cadre d’un travail de thèse. Recherche 
incarnée en effet dans la mesure où l’autrice reconnaît 
volontiers avoir participé, notamment place Tahrir, aux 
« proférations » de slogans anti-Moubarak lors des 
scènes révolutionnaires qui émaillèrent en Égypte le 
printemps arabe et menèrent à la chute du régime.
Le journal de terrain qu’elle a tenu au Caire entre 
2011 et 2013 ainsi que les matériaux collectés sur 
place constituent la matière première de son étude qui 
se décompose en trois parties d’une centaine de pages 
chacune. La première partie s’intitule « Scènes » et 
examine les vies matérielles des slogans dans le temps 




une « Poétique » visant à proposer une définition 
du slogan. La troisième par tie, par ticulièrement 
remarquable, considère les « Vies et mor ts des 
slogans » révolutionnaires à travers des phénomènes 
de ratage ou au contraire de patrimonialisation, parfois 
problématiques (à l’image du succès de librairie du 
livre de Julien Besançon, Les murs ont la parole. Journal 
mural. Mai 68, Paris, C. Tchou, 1968) dès lors que 
les slogans paraissent faire l’objet d’un processus de 
« commoditization, c’est-à-dire la transformation en un 
bien marchand de formes éphémères, dénaturées par 
ce changement de contexte » (p. 247).
Étant donné le caractère extrêmement volatile des 
matériaux considérés, une base de données accessible 
sur le site web www.slogansrevolutionnaires.org 
complète le texte qui ne manque pas de pointer la 
massification de l’archivage numérique des slogans 
passants de plus en plus souvent des murs des villes 
aux murs des réseaux sociaux.
Une définition temporaire du slogan révolutionnaire 
peut-être celle d’une « [f]orme brève injonctive, à la 
fois résomptive et incitative » (p. 14). L’intérêt pour cet 
objet tient à ce qu’il représente « le versant créatif et 
rassembleur d’une geste révolutionnaire chaotique » 
(p.  15). Très justement, Z. Carle préfère l’adjectif 
révolutionnaire à contestataire, épithète dont la circulation 
médiatique – les « mouvements contestataires » – 
pourrait par ailleurs être suspectée de traduire un désir 
de réduire l’ampleur de la « contestation ». 
Dans un premier temps, on ne peut s’empêcher d’avoir 
un léger doute (assez vite dissipé) devant les exemples 
avancés : ainsi une formule telle que « À bas, à bas le 
régime militaire », scandée par les manifestants égyptiens, 
est-elle véritablement un slogan ? Oui, pourvu qu’on 
l’imagine, non sur la page écrite, mais en acte, dans 
la scène de profération révolutionnaire. Il faut ainsi 
distinguer nettement entre slogans écrits et slogans 
proférés. Le processus de « sloganisation » passe en effet 
par un « polissage rythmique » (p. 143) ; il est possible de 
rendre compte de ce rythme au moyen de croches et 
de doubles croches. D’abord « dispositif émotif » (p. 23), 
le slogan est mobilisé par des « performeurs » (p. 33) 
au sein d’une « scène » tandis qu’« un grand nombre de 
membres du public les enregistrent à l’aide de tablettes 
ou de téléphones portables, signe du haut degré de 
spectacularisation de ces performances » (p. 47).
Le slogan se déploie dans un jeu de variation autour 
d’un noyau central (par exemple « Dégage », pour le 
président Hosni Moubarak) dérivé en hyper-slogans 
(« Dégage j’ai mal à la main » ou « Dégage, on n’a 
plus de papier »). Un autre exemple remarquable est 
donné plus loin à travers la « biographie d’un slogan 
des Indiens métropolitains » : « Sarà una risata che 
vi seppelirà » (littéralement : « Ce sera un rire qui 
vous enterrera », qui adapte une citation de Mikhaïl 
Bakounine), par la suite détourné (dégradé ?) dans de 
multiples réécritures telles que « Sarà un risotto che 
vi seppelirà » ou « Sarà una selfie che vi seppelirà » 
(p. 259). A contrario, « À bas le gouvernement gaulliste 
anti-populaire de chômage et de misère » est un 
exemple de slogan raté parce que trop long, trop 
écrit et surtout peu adapté à la profération collective.
Les caractéristiques du slogan révolutionnaire peuvent 
se résumer comme suit  : il s’agit d’une «  formule 
rythmique brève, autonome, polémique, le plus souvent 
anonyme car collective, frappante et facile à mémoriser, 
poussant à l’action, d’origine orale mais se déployant sur 
des supports écrits » (p. 155). Le slogan révolutionnaire 
est de plus « prospectif » (p. 155) dans la mesure où il 
« exprime ce qui n’est pas, mais devrait être » (p. 147).
Pour Z. Carle, le slogan révolutionnaire est le produit 
d’« un acte de langage collectif » (p. 22) qui peut 
aller jusqu’à réaliser une forme de « collectivisation 
du discours » : « Le slogan est avant tout un discours 
collectif, dont la valeur se mesure à sa capacité à devenir 
langue commune. Ainsi, un slogan raté est un slogan 
qui n’est pas repris. Dans ces conditions, la création de 
slogans devient le moyen de s’inscrire individuellement 
dans cette langue commune, où le rythme et l’anonymat 
constitutif des formules sont les deux conditions de 
possibilité d’une collectivisation du discours » (p. 148-
149). Le mot « collectivisation » paraît héritée de la 
rhétorique marxiste et s’opposer dialectiquement à la 
« propriété », intellectuelle ici. Z. Carle estime en effet 
que « la question de l’auctorialité est rendue caduque 
par la vie effective des formules » (p. 262).
Si « la question de l’origine des slogans est toujours 
indémêlable » (p. 64), faut-il pour autant y renoncer ? 
Cer tains éléments semblent plutôt contredire la 
caractérisation exclusivement «  collective  » du 
slogan révolutionnaire, par exemple : « On observe 
une plus grande utilisation du pronom personnel 
de première per sonne du singulier dans les 
banderoles, sans que l’on puisse parler pour autant 
d’expression individuelle » (p. 133). Cette raison n’est 
malheureusement pas explicitée.
Une expression plus satisfaisante de l’articulation entre 
le collectif et l’individuel est lorsque, soulignant le lien 
profond entre la technique et la pratique, Z. Carle note 
que le développement de la bombe spray au début des 
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années 1960 permet l’apparition de « sujets collectifs 
qui écrivent », expression qu’elle emprunte au titre d’un 
article de la revue bolognaise underground A/ttraverso 
(coll., « Soggetto collettivo che scrive », avril 1975). 
L’idée d’un « énonciateur collectif » rejoint la notion de 
« peuple » ; la scène de profération collective du slogan 
fait advenir ce dernier (p. 22). Un des objectifs principaux 
des slogans révolutionnaires est en effet de «  faire 
peuple » (p. 192) : « Cette construction passe par un 
ethos intradiscursif : les slogans disent qu’ils sont le peuple 
et ils le montrent, par la mobilisation d’un ensemble de 
signes discrets qui viennent soutenir le contenu du 
message. C’est le choix du dialecte en égyptien par 
exemple ou le choix de structures rythmiques populaires, 
ou plus généralement une stylisation pauvre, le caractère 
rudimentaire des énoncés, la réalisation plastique des 
inscriptions » (p. 197).
On pourrait toutefois regretter que ce constat n’appelle 
aucune remarque sur la délicate actualité populiste du 
schème « peuple », d’autant plus que, même place 
Tahrir, le peuple se trouve « significativement défini 
axiologiquement par une double frontière  : une 
frontière inclusive qui élabore le nous et une frontière 
exclusive qui en désigne ses frontières » (p. 203). Plus 
tôt, Z. Carle observait : « Le nous est omniprésent 
dans les slogans fascistes – comme dans les slogans en 
général » (p. 106), signe qu’il ne faut pas faire preuve 
d’angélisme dans l’approche de cet objet.
Une autre caractéristique du slogan, plus flottante 
et peut-être plus sujette à débat, serait de reposer 
sur une stratégie énonciative que nous pourrions 
qualifier de contre-discursive, non tant en ce que le 
slogan révolutionnaire est un contre-discours, ce qui 
est évident, mais plutôt en tant qu’il se constituerait 
contre tout discours. Z. Carle écrit que le slogan « vient 
opposer au logos rhétoricien des dirigeants politiques 
la voix venue d’en bas d’un peuple parlant en son nom 
propre » (p. 20). La remarque a son importance car 
elle paraît commander la démarche scientifique et 
semble être la raison pour laquelle la chercheuse entend 
proposer « non pas une rhétorique mais une poétique 
du slogan révolutionnaire » (p. 24). Du point de vue 
méthodologique, le désir d’envisager le slogan par une 
« poétique » trouverait sa justification dans le fait que 
la rhétorique serait impuissante à rendre compte de 
cet objet au regard de sa nature contre-discursive : 
« Formes brèves, ils [les slogans] sont également médias 
et dispositifs polyphoniques : médias lorsqu’ils sont ce 
par quoi advient la subjectivation collective, ils sont aussi 
dispositifs de sensibilisation permettant l’inscription 
des individus dans des causes collectives à géométrie 
variable. Il s’agit là de deux facettes d’un même aspect, 
souvent laissé de côté dans les études rhétoriques ou 
sémiotiques du slogan, plus attachées au discours et 
à la forme qu’il prend qu’au dispositif qu’il constitue » 
(p. 28).
Les « études rhétoriques ou sémiotiques du slogan » ne 
sont pas explicitement désignées à l’exception du livre 
du philosophe et rhétoricien Olivier Reboul, Le Slogan 
(Paris, Presses universitaires de France, 1975). Ce parti 
pris poéticien nous paraît appeler certaines réserves. 
Dans son introduction, Z. Carle écrivait que les slogans 
révolutionnaires semblent « renouer » (p. 21) avec 
l’origine militaire du mot «  slogan » emprunté à 
l’anglais qui l’emprunte lui-même au gaélique sluagh-
gairm, qui signifie « cri de guerre ». Au détour d’un très 
intéressant excursus sur les cris de la foule parisienne 
dans La Commune de Louise Michel, Z. Carle observe 
que les formules les plus fréquemment documentées 
sont des acclamations du type « Vive… » et « À 
bas… » (p. 105). Ici comme au Caire, tout se passe 
comme si la foule était un seul et unique « cri » 
et, pour Z. Carle, ce serait « l’unanimité de ce cri, 
s’opposant aux “discours’’, qui importe » (p. 86). Plus 
loin, on lit que le slogan révolutionnaire renvoie à 
« une violence de l’expression qui s’oppose au langage 
articulé » (p. 187), par où cette forme « renoue avec 
une violence du langage contre laquelle s’est élaborée 
toute la rhétorique classique, visant à réduire l’éristique 
pour faire triompher la raison » (p. 187). On se 
souvient qu’Aristote renvoyait le peuple dans le champ 
des infans en considérant qu’il avait la phoné et pas 
le logos. Z. Carle ne peut certes pas être suspectée 
de l’imiter. Pourtant, ce danger ne nous semble pas 
suffisamment écar té par un raisonnement qui, à 
trop vouloir que le slogan échappe au(x) discours 
(quand bien même la chercheuse entend pratiquer 
« l’observation des slogans comme discours socia. », 
p. 25), prétend délaisser au profit d’une « poétique » 
l’analyse des moyens rhétoriques, moyens que le 
discours du slogan (Z. Carle n’emploie jamais ce 
syntagme, comme s’il s’agissait d’un oxymore) paraît 
hélas par tager, à cer tains égards, avec le discours 
du pouvoir qu’il combat. Or, si le slogan n’échappe 
pas au discours, il n’échappe pas non plus à la saisie 
rhétorique, même chez Z. Carle qui reconnaît dans sa 
conclusion : « J’ai cherché à considérer les stratégies 
rhétoriques » (p. 297).
Pour conclure, et c’est peut-être un revers de la 
par ticipation observante, l’analyse de Z.  Car le 
semble par moments embarrassée par un reliquat 
de romantisme révolutionnaire qui fait écran et 




observe par ailleurs. L’embarras tient peut-être moins 
au point de vue poéticien qu’à la difficulté de décrire 
les slogans révolutionnaires après les avoir qualifiés 
d’« art martial » (p. 233) alors que ces slogans visent 
précisément dans le même temps à dénoncer un 
régime militaire. Poétique du slogan révolutionnaire 
constitue cependant un jalon important dans l’étude 
d’un objet que sa documentation numérique massive 
semble pour la première fois autoriser.
Alexandre Lansmans
Université de Liège, Traverses, B-4000 Liège, Belgique
a.lansmans[at]uliege.be
Lorraine DUMÉNIL, Artaud et le cinéma
Paris, Nouvelles éditons Place, coll. Le cinéma des 
poètes, 2019, 121 pages
Spécialiste d’Antonin Artaud, Lorraine Dumenil fait ici 
le choix d’adhérer au format d’une collection, donc 
de densifier sa pensée sur une centaine de pages, 
notes, filmographie et bibliographie non comprises. 
Le défi est d’autant plus de taille que A. Artaud, né 
en 1896, a grandi avec le cinéma et qu’il a écrit à 
la fois pour lui et sur lui (p. 7). Elle construit son 
ouvrage dans un rythme ternaire : Faire du cinéma 
(p. 11-39), Penser le cinéma (p. 41-67) et Persistances 
du cinéma (p. 69-97), ce qui lui permet de montrer à 
la fois l’engagement de l’artiste dans le 7e art et une 
désaffection apparente à partir du cinéma parlant qui 
cache mal une fascination inconsciente.
Le premier mouvement est celui de l’engagement. 
Si A. Artaud, acteur de théâtre au début des années 
1920, a une claire conscience de la difficulté pour 
l’acteur de s’épanouir dans ce « métier affreux » 
(p. 11), il tournera tout de même dans 22 films 
(p. 12), en France, en Algérie, en Allemagne, et avec 
les plus grands : Claude Autant Lara, Marcel L’Herbier, 
Pabst, Abel Gance, Maurice Tourneur, Luitz Morat 
Dreyer, (p. 13) et ce en partie grâce à l’entregent de 
son cousin Louis Nalpas, directeur ar tistique de la 
société des Cinéromans. Après un début remarqué 
en 1924, il s’affirme en 1927 en interprétant le rôle 
de Marat dans le film Napoléon d’Abel Gance. Son 
jeu halluciné autant qu’hallucinant a marqué l’histoire 
du cinéma sans, cependant, lancer sa carrière d’acteur 
(p. 14). S’il continue d’interpréter des personnages 
clés où son génie s’exprime, comme Savonarole dans 
Lucrèce Borgia de A. Gance en 1935 (p. 16), on ne 
lui propose pas les premiers rôles auxquels il aspire. 
Déçu, il constate avec amer tume les limites que 
le cinéma impose au comédien, écrivant en 1929 : 
« Vous n’imaginez pas les humiliations que je peux 
subir même comme artiste,…(sic) simplement parce 
que je suis pas une vedette et que commercialement 
on ne peut pas compter sur mon nom pour VENDRE 
un film » (p. 17). Capable de tout faire (p. 18), il 
n’imprime pas dirait-on aujourd’hui. Aussi, on lui 
reproche un jeu trop théâtral, outré, dissonant, ce qu’il 
constate lui-même (p. 19-22). Soucieux d’incarner, il 
s’appuie sur la proximité entre son personnage et 
sa personne, mais, cette coïncidence entre l’homme 
et le rôle n’étant pas toujours possible, et certains 
réalisateurs, comme Epstein, le craignant (p. 26), il 
cesse de tourner après 1935.
Parallèlement à cette carrière d’acteur, A. Artaud a 
aussi écrit huit scenarii, d’inspiration surréaliste pour 
les uns, destinés à la publicité pour d’autres, parfois 
en contradiction, dans leur projet, avec l’opinion 
très défavorable de leur auteur au cinéma parlant 
(p.27-33). Néanmoins, il est certain qu’il prend cette 
activité au sérieux, faisant déposer ses scenarii à la 
l’association des réalisateurs de films ou à l’agence 
mondiale de la publicité (p. 30). Un seul aboutira, La 
Coquille et le Clergyman, par Germaine Dulac en 1928. 
Sorte de récit de rêves (p. 37), ce scénario multiplie 
les indications spatiotemporelles (p. 35) et illustre 
l’intérêt que porte alors A. Artaud à une réalisation 
cinématographique où le sens de l’œuvre naissait des 
images à travers un montage signifiant accompagné 
de quelques cartons explicatifs que l’avènement du 
parlant va profondément modifier. Le deuxième 
mouvement est celui de l’interrogation au travers 
d’écrits d’A. Artaud sur la nature du cinéma. Il y voit 
un moyen d’explorer la conscience et de découvrir 
« les raisons profondes, les élans affectifs et voilés 
de nos actes dit lucides ; [restituer] le travail pur de 
la pensée » (p. 44). Pour lui, et la polémique avec 
Germaine Dulac, dont il estimait qu’elle avait trahi 
l’esprit de son scénario, en témoigne lors de la sortie 
de La Coquille et le Clergyman, filmer, c’est rendre 
le fonctionnement de la pensée, c’est à travers la 
puissance visuelle des images que peut se révéler 
le fond de l’esprit (p. 46). Pour le dire autrement, 
l ’ insaisissable inconscient et les mécanismes 
tourmentés de l’esprit ne peuvent se saisir que 
dans le flot des images mouvantes, celles-ci agissant 
« presque intuitivement sur le cerveau » (p. 47). La 
sorcellerie du cinéma qu’il invoque (p. 48), cette 
morphine que secrètent les images, s’inscrit dans 
les préoccupations d’une époque, du cinéma, où 
hypnose et magnétisme seraient des voies d’accès 
aux mécanismes de la pensée, dans une sor te de 
communion entre la forme et la révélation qu’elle 
offre sans recours à des enchaînements rationnels. 
Le parlant, en renvoyant la magie de la succession 
